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- ANDREAS TACKE -
DER „HELLISCHE CARDINAL' 
Z u DEN KUNSTWERKEN DER HALLENSER 
STIFTSKIRCHE IN ASCHAFFENBURG 
Beginnen wir mit dem Ende, einem Schlossbrand: 1552 ging ein Großteil der ehemaligen Ausstat­
tung der Hallenser Stiftskirche in Aschaffenburg un­
ter. Während des Zweiten Markgräflerkriegs ließ Alb­
recht Alcibiades von Brandenburg-Kulmbach die 
dortige Johannisburg am 8. Juli plündern und in 
Brand stecken.1 Ein Raub der Flammen wurde damit 
auch die Residenzkirche, in der die meisten Kunst­
werke aus Halle an der Saale untergekommen waren. 
Kardinal Albrecht (1490-1545) hatte 1540 - der 
sich ausbreitenden Reformation weichend - alles, 
was nicht niet- und nagelfest war, aus seiner Hallenser 
Stiftskirche, aber auch aus dem Neuen Bau und der 
Moritzburg, einpacken und in sein glaubensfestes 
Erzbistum Mainz transportieren lassen. Aufschluss 
über den Verbleib der Kunstwerke gibt sein Testament 
vom 27.Januar 1540. Neben Mainz bedachte er vor 
allem seine Aschaffenburger Residenz. Die Menge 
der dahin gelieferten Kunstwerke war so umfang­
reich, dass ein „buch mit D bezeichnet", welches 
jedoch verschollen ist, angelegt werden musste. Alles 
was darin an „tafelnn, cleinot, reliquien, auch Orna­
ten und tapezereyenn" für die Schlosskapelle aufge­
listet war, verbrannte 1552. 
Was heute in der Aschaffenburger Schlossgalerie 
an Gemälden aus Albrechts einstigem Besitz zu sehen 
ist, war vom Kardinal in die von seiner Mätresse 
geleitete Niederlassung der Beginen im Aschaffenbur­
ger Tiergarten gestiftet worden. Es sind jene Kunst­
werke - so meine schon frühere Interpretation der 
Quellen und Ereignisse1 - , die nach seinem Tod als 
Pfand an das Aschaffenburger Stift St. Peter und Ale­
xander gelangten, w o sich jedoch heute nur noch ein 
kleiner, wenn auch prominenter Teil befindet. Denn 
während der Säkularisation ging wiederum der Groß­
teil dieser Kunstwerke an das Königreich Bayern über. 
Und als Leihgabe der Bayerischen Staatsgemälde­
sammlungen sind sie heute im Aschaffenburger 
Schloss, also in dem von Georg Ridinger (um 
1568-1616) nach dem Brand errichteten Nachfolge­
bau, ausgestellt. Davon ausgenommen sind einige 
Cranach-Gemälde, die im Münchner Gemäldedepot 
lagern, und Grünewalds berühmte Erasmus-Mauri­
tius-Tafel, welche eines der Glanzstücke der Alten 
Pinakothek in München darstellt. Die Handschriften 
aus Albrechts Besitz in der heutigen Hofbibliothek 
Aschaffenburg gelangten erst über Mainz am Ende 
des 18. Jahrhunderts hierher.3 
Es ist eine Ironie der Geschichte, dass trotz des 
Totalverlusts der von Albrecht von Brandenburg dem 
Aschaffenburger Schloss direkt zugewiesenen Hal­
lenser Kunstwerke sich heute der größte Teil seiner 
einstigen Stiftskirchenausstattung dennoch hier ver­
eint hat. Doch sind deren Wege verschlungen und man 
muss zum besseren Verständnis an deren Anfang zu­
rückkehren, also nach Halle an der Saale. 
Der Kardinal aus dem Haus Brandenburg hatte an 
seinem 30. Geburtstag die offizielle Gründung der 
Stiftskirche des „Heiligen Mauritius und der Heiligen 
Maria Magdalena zum Schweißtuch des Herrn" am 
28. Juni 1520 vollziehen können.4 Für deren Unter­
bringung war aus Zeitgründen kein Neubau erfolgt; 
vielmehr nahm man dafür das Klausurgebäude und 
die Kirche der Dominikaner in Anspruch. Der Kom­
plex war von seiner Lage zur benachbarten Moritz ­
burg, w o Albrecht während seiner Hallenser Aufent­
halte residierte, und seiner Größe ideal. Nachdem mit 
päpstlicher Erlaubnis den Dominikanern eine neue 
Niederlassung zugewiesen worden war, entfaltete 
Albrecht in den nächsten Jahren umfangreiche Aktivi ­
täten und ließ die ehemalige Ordenskirche moder­
nisieren und prunkvoll ausstatten. Als das „Neue 
Stift", so schon die zeitgenössische Bezeichnung, am 
23.August 1523 geweiht werden konnte, war in nur 
wenigen Jahren eine der glanzvollsten Kirchen der 
deutschen Renaissance entstanden. 
Durch Albrechts Weggang zeugt jedoch nur noch 
weniges am Ort von der einstigen Pracht. Der heute 
umgangssprachlich als „ D o m " bezeichneten Pfarr­
kirche verblieben nach Abzug der beweglichen Kunst­
werke fast nur noch die steinernen Monumente, wie 
zwei Weihetafeln, eine Kanzel und ein Figurenzyklus 
an den Hochschiffpfeilern sowie die prachtvoll ge­
stalteten Portallaibungen. Im Chor befindet sich noch 
ein Teil des hölzernen Chorgestühls. Abgebrochen ist 
der Lettner, dessen Anfänge vielleicht noch in die Zeit 
Originalveröffentlichung in: Riepertinger, Rainhard (Hrsg.): Das Rätsel Grünewald. Katalog zur Bayerischen Landesaustellung 2002/2003 
(Veröffentlichungen zur bayerischen Landesgeschichte und Kultur 45/02), Augsburg 2002, S. 105-114
der Dominikaner reichten, und alle Altarunterbau­
ten. Da die Kirche mindestens 20 Altäre besaß, dürf­
ten unter dem modernen Kirchenfußboden noch 
ebenso viele Fundamente für deren Mensen zu finden 
sein. Unter den Bodenplatten verborgen dürften auch 
die Fundamente sowie die Kammer für Albrechts hier 
geplantes Grabmal liegen, für das die Nürnberger 
Vischer-Werkstatt gearbeitet hatte und dessen Einzel­
teile heute in Aschaffenburg zu bewundern sind.5 
Drehen wir also die Zeit zurück. Die Kirche 
konnte von der Stadt aus durch zwei Türen betreten 
werden, die nach wie vor zur Hofseite ausgerichtet 
sind. Sofort wurde dem Kirchenbesucher die Menge 
der aufgestellten Altäre vor Augen geführt, da bereits 
im südlichen Seitenschiff, das zuerst durchquert wer­
den musste, neun von ihnen zu sehen waren. Hier, wie 
in der ganzen Kirche, hingen neben den Altären wei­
tere Gemälde an den Pfeilern und den Wänden (Kat.-
Nr. 153). Betrat man das Mittelschiff und schaute nach 
Osten, wurde der Blick zum Hochalter verstellt durch 
den Lettner. Dieser riegelte den Chor sowie die beiden 
östlichen Joche vom Gemeinderaum ab. Vermutlich 
war sein Verlauf U-förmig. Den Lettner müssen wir 
uns aus Stein denken, denn aus den Schriftquellen ist 
zu erfahren, dass auf ihm Kästen aufbewahrt wurden, 
er muss also begehbar gewesen sein. Vor dem Lettner 
standen drei Altäre, der mittlere war der so genannte 
Volksalter. Links davon stand der Nothelfer-Altar, der 
insofern etwas Besonderes darstellte, da er in kost­
barer Stickarbeit ausgeführt war. Auch an und beim 
Lettner hingen einzelne Gemälde. 
Im Hauptschiff befinden sich heute noch die Kan­
zel und die hoch angebrachten 17 Pfeilerfiguren. Von 
hier aus waren auch Emporen zu sehen gewesen, über 
deren genauen Verlauf jedoch Unklarheit herrscht, 
wie auch über die Platzierung der verbürgten Orgel. 
Sicher ist, dass es eine Westempore gab, welche durch 
Gänge mit der Moritzburg und dem Neuen Bau ver­
bunden war. Wie immer auch die Emporen im Inneren 
der Kirche verliefen - die jetzigen sind aus neuerer 
Zeit - , an ihnen wurden an kirchlichen Festtagen 
Bildteppiche aufgehängt. Im Mittelschiff lag auch die 
steinerne „tumba", die zu Albrechts Grablege ge­
hörte, deren Hauptteil sich im Chor befand. 
Im nördlichen Seitenschiff, drei Türen führten von 
hier aus in den Klosterkomplex, standen fünf weitere 
Altäre sowie, hinter einem Gitter und so für den Laien 
nicht zugänglich, ein weiterer Altar in der Allerheili­
genkapelle. Auch an der nördlichen Seitenschiffwand 
hingen zahlreiche Einzeltafeln. 
Alle Altäre waren Wandelaltäre, die zwei oder drei 
Variationen zuließen. An gewöhnlichen Tagen waren 
Heiligendarstellungen zu sehen, die ganzfigurig die 
Flügelaußenseiten einnahmen. Da in der Regel vier 
Heilige pro Altaraußenseite präsentiert wurden, er­
gab dies eine erstaunliche Ansammlung von ihnen. 
An hohen Festtagen, wenn alle Altäre aufgeklappt 
waren, konnte der Kirchenbesucher feststellen, dass 
die Altäre thematisch miteinander verbunden waren. 
Zwar waren auch jetzt auf den Flügeln Heilige zu 
sehen, doch auf den Mitteltafeln jeweils eine Szene 
aus der Leidensgeschichte Christi. Vom Einzug in 
Jerusalem, der Fußwaschung bis hin zur Kreuzigung, 
der Kreuzabnahme, der Darstellung mit den Wäch­
tern am Grab bis zur Auferstehung Christi war die 
Passionsgeschichte auf den Altären abgebildet. Er­
gänzt wurde der Altarzyklus durch weitere thema­
tisch zugehörige Gemälde, die in der Nähe hingen. 
Und zudem schlössen sich auf weiteren Einzeltafeln 
die Himmelfahrt Christi, die Ausgießung des Heiligen 
Geistes und das Jüngste Gericht an.6 
Der Passionszyklus begann im südlichen Seiten­
schiff im Osten und verlief dann nach Westen. In 
jedem Seitenschiffjoch war ein Altar aufgestellt, so­
dass hier im Süden vom Einzug in Jerusalem bis zur 
Geißelung Christi das Geschehen auf acht Altären 
und einer Einzeltafel in neun Stationen zu sehen war. 
Im nördlichen Seitenschiff setzte sich der Zyklus von 
Westen nach Osten fort, mit der Einschränkung, dass 
die Darstellung der Kreuzigung auf dem Volksaltar 
am Lettner zu sehen war und die Szene mit den Wäch­
tern am Grab in der verschlossenen Allerheiligen­
kapelle. Zusammen mit den Einzeltafeln an den 
Wänden und Pfeilern waren hier ebenfalls neun Pas­
sionsdarstellungen vereint, von der Ecce-Homo-
Szene bis zur Auferstehung Christi. Insgesamt war 
das Passionsgeschehen in 18 Bilder zerlegt, die auf 
16 Altäre und zwei Einzeltafeln verteilt waren. 
Ungewöhnlich ist nicht nur die Anzahl der aufge­
stellten Altäre, sondern auch ihr programmatischer 
Zusammenhang sowie die Tatsache, dass offensicht­
lich alle Altäre von nur einem Auftraggeber gestiftet 
wurden. War bis dahin die Darstellung der Leidens­
geschichte Christi auf einem einzigen Altar vereint 
gewesen, so wurde sie in Halle auf die gesamte Kirche 
verteilt. Waren bis dato die Altarstiftungen von ein­
zelnen Personen bzw. Familien getragen worden und 
wuchs die Zahl der Stiftungen erst im Lauf der Zeit 
allmählich an7, so wurden jetzt alle Altäre von einem 
Stifter dotiert und diese alle auf einen Schlag aufge­
stellt. 
Dies hat meines Wissens in Deutschland keine 
Vorläufer, aber zwei Nachahmer: Zum einen ließ Kur­
fürst Joachim II. von Brandenburg (1505-1571), Alb-
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rechts Neffe, einen solchen Zyklus 1537/38 in seiner 
Stiftskirche in Berlin8 aufstellen, zum anderen befand 
sich seit etwa 1538 ein zweiter Zyklus in Messkirch. 
Der Berliner Zyklus ist weit gehend zerstört, die er­
haltenen Mitteltafeln sind im Jagdschloss Grunewald 
in Berlin und im Kunsthistorischen Museum in Wien 
ausgestellt, der Zyklus aus Messkirch ist heute auf die 
Museen der ganzen Welt verteilt. 
Dort wie hier wurde der Zyklus einheitlich ge­
plant und ausgeführt: in Halle und Berlin durch Lucas 
Cranach d. Ä. und seine Werkstatt, in Messkirch 
durch einen Maler, den man nicht namentlich kennt 
und der nach seinem Hauptwerk „Meister von Mess­
kirch" genannt wird.9 
Für Halle lässt sich nicht mit Bestimmtheit sagen, 
ob der Heiligen- und Passionszyklus bereits zur Weihe 
der Stiftskirche an seinem Ort aufgestellt gewesen 
war. Da er jedoch im Oktober 1525 in einem Kirchen­
inventar aufgelistet wird, dürfen wir annehmen, dass 
etwa mit den Vorbereitungen zur Gründung des Stifts 
die Planungen begannen, sodass für die Realisation 
eine Zeitspanne von 1519/20 (Gründung) bis 1523 
(Weihe), spätestens 1525 (Inventar) anzunehmen ist. 
Immerhin waren 142 (!) Gemälde zu malen; zählt 
man die weiteren Altäre und Gemälde der Cranach-
Werkstatt in Albrechts Hallenser Stift hinzu, erhöht 
sich deren Anzahl auf fast 180 (!) Gemälde. Es lässt 
sich nicht mehr im Einzelnen feststellen, wie groß die 
Altäre waren. Die Maße des erhaltenen Magdalenen-
Altars (Kat.-Nr. 154f.) von 234 x 172 cm für das Mittel­
bild mit der Darstellung der Auferstehung Christi 
sowie Christus in der Vorhölle und 234 x ca. 76 cm für 
die Flügel sowie ca.57x 128 cm für die Predella mit 
der Jonas-Geschichte lassen ahnen, dass hier schon 
quantitativ eine Werkstatt gefordert war, die logis­
tisch in der Lage sein musste, einen solchen Großauf­
trag in angemessener Zeit zu bewerkstelligen. 
Albrechts Wahl war auf Lucas Cranach d. Ä. ge­
fallen, der in Wittenberg eine große Werkstatt betrieb. 
Diese Wahl ist nur vordergründig geografisch - Wit­
tenberg und Halle an der Saale liegen nicht weit aus­
einander - zu erklären. Denn Kunstwerke wurden 
häufig an entfernt arbeitende Künstler vergeben, 
mussten also nach ihrer Fertigstellung über eine große 
Strecke transportiert werden um an ihren Empfänger 
zu gelangen. Das kann also nicht den Ausschlag ge­
geben haben. Vielmehr stand Cranach schon damals 
in dem Ruf der schnellste Maler zu sein, ein „pictor 
celerrimus", wie er auf seinem Grabstein apostro­
phiert wird. Und dies ist wörtlich zu verstehen und 
nicht als humanistische Lobhudelei. Albrecht Dürer 
war im Vergleich zu Cranach ein langsamer Maler, der 
beispielsweise 1509 von dem Frankfurter Ratsherrn 
und Kaufmann Jakob Heller mehrmals verzweifelt 
angegangen wurde den bestellten Altar doch endlich 
zu liefern. Dürer wäre mit dem Hallenser Zyklus 
schlicht überfordert gewesen und hätte einen solchen 
Auftrag vermutlich gar nicht erst annehmen wollen 
und können. Für Cranach war dies jedoch eine 
Herausforderung, der er sich als Hofkünstler schon 
öfters erfolgreich hatte stellen müssen - und dies hin­
sichtlich der Organisation der dafür notwendigen 
Schar an eigenen Mitarbeitern und Subunternehmern 
wie auch in Hinblick auf die fristgerechte Erledigung 
von Aufträgen, wie dies beispielsweise anlässlich von 
Hoffesten gefordert war. 
Ein Großauftrag wie der Hallenser war nur mit 
einem eingespielten Team zu bewerkstelligen und 
Cranach hatte sich über Jahre das notwendige 
Know-how erworben. Über die Anzahl der Mitarbei­
ter Cranachs geben Archivalien Auskunft10: So arbei­
tete er am 20.Mai und am 8. September 1509 zusam­
men mit sechs Malern im Wittenberger Schloss, 
ebendort am 22.September 1510 mit vier, am ö.Okto-
bermit fünf und am 13. Oktober mit sechs Gesellen. 
A m 3.Januar 1511 werden acht Gesellen für Arbeiten 
im Schloss abgerechnet, ein Jahr später am 10. Januar­
neun und sieben Tage später acht Maler. Richtig her­
ausgefordert war Cranach, wenn er in kürzester Zeit 
Großaufträge zu erledigen hatte, vor allem von Fest­
ausstattungen - zu Jagden, Hochzeiten oder Kinds­
taufen - der Wettiner. Zu diesen Arbeiten rückte er 
immer mit einer großen Gesellenschar an. So war er 
1513 anlässlich einer Fürstenhochzeit sieben Wochen 
lang in Torgau mit zehn Gesellen in den „Gemächern 
und Kirchen" zu Gange. Die Abrechnung der zu be­
malenden Tücher lässt deutlich werden, dass hier sehr 
schnell zu entwerfen und zu malen war: Im Jahr 1527 
werden für eine weitere Fürstenhochzeit beispiels­
weise 240 Ellen (= 80 Meter) Tuch veranschlagt. 
Die Wahl Albrechts war also auf einen Künstler 
gefallen, der für seine sprichwörtlich schnelle Mal­
weise berühmt war. Als Hofkünstler war Cranach 
zudem von den Zunftfesseln befreit11, das heißt, er 
konnte so viele Lehrlinge und Gesellen für sich ar­
beiten lassen, wie es seine Auftragsbücher erforder­
ten. 
Cranach war bereits um 1519/20 seit anderthalb 
Jahrzehnten in Diensten Kurfürst Friedrichs III. des 
Weisen (1463 -1525) und arbeitete für diesen und seinen 
mitregierenden Bruder Johann den Beständigen 
(1468-1532) sowie für die Wettinische Verwandtschaft 
in Dresden und Freiberg. Obwohl Cranach - heute 
würde man sagen - „Privataufträge" annehmen 
durfte, wird er Albrechts Großauftrag sicherlich nicht 
ohne Einwilligung Friedrichs des Weisen zugesagt 
haben. Ja, es ist sogar zu vermuten, dass sich Albrecht 
und Friedrich direkt abgesprochen haben. Nach der 
Chronologie der Hallenser Stiftskirchengründung 
wäre ihr Zusammentreffen beim Augsburger Reichs­
tag im Sommer 1518 vielleicht ein zu frühes gewesen. 
Jedoch war Albrecht vom 15. bis zum 19. Januar des 
darauf folgenden Jahres im Torgauer Schloss Harten­
fels Gast des Kurfürsten11, Albrecht war von Halle aus 
angereist und kehrte anschließend in die Saalestadt 
zurück. In diesen Tagen unternahm man zusammen 
einen Jagdausflug zur Burg Lochau. Ob die Vereinba­
rung zwischen Albrecht und Friedrich bei dieser Be­
gegnung getroffen wurde? Doch auch noch im Som­
mer 1519 hätte die Kaiserwahl in Frankfurt am Main 
und im Oktober 1520 die Kaiserkrönung in Aachen 
Gelegenheit zu einem persönlichen Austausch gebo­
ten. Sicher ist, dass Albrecht bereits im Frühjahr 1519 
konkret mit seinen Stiftsplänen beschäftigt gewesen 
war, da zu diesem Zeitpunkt die Verhandlungen mit 
dem päpstlichen Stuhl in eine entscheidende Phase 
getreten waren. Offenbar im Frühjahr desselben Jah­
res war man an die Hallenser Dominikaner mit der 
Aufforderung herangetreten, ihr Kloster aufzugeben 
und eine andere Niederlassung zu beziehen. Bereits 
jetzt konnte Albrecht, sicherlich zusammen mit theo­
logischen Beratern, Überlegungen zum Bildpro­
gramm seiner Stiftskirche anstellen. 
Zur Planungsgeschichte des Hallenser Zyklus ge­
hört, dass nach der Festlegung eines vorläufigen Kon­
zepts Cranach für den Auftraggeber so genannte Prä­
sentationszeichnungen anfertigte: Altarretabel en 
miniature (Kat.-Nr. 156), das heißt, die beweglichen 
Flügel waren tatsächlich auch beweglich. Mit diesen 
konnte Albrecht sich zum ersten Mal eine Vorstellung 
von der Wirkung des zukünftigen Werks machen. Ihm 
mag es wie heutigen Bauherren ergangen sein, die mit 
den nüchternen Architektenplänen nur wenig anfan­
gen können und erst durch ein Modell einen Eindruck 
von dem zu Bauenden erhalten. 
Von den 16 Altären und den zwei Einzeltafeln gab 
es jeweils ein sehr sorgfältig ausgearbeitetes und teil­
weise farbig laviertes Präsentationsmodell bzw. eine 
Präsentationszeichnung; die frei gebliebenen Flächen 
für die Predellenbilder lassen jedoch ahnen, dass zu 
dieser Zeit noch manche formale wie inhaltliche Ent­
scheidung ausstand. Von dieser Gruppe haben sich 
fünf Altarmodelle (in Berlin, Leipzig, Weimar und 
Paris) sowie ein beweglicher Flügel (in London) und 
eine Präsentationszeichnung (in Berlin) für eine Ein­
zeltafel (vgl. Kat.-Nr. 154ff.) erhalten. 
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35 Zeichnung des Magdalenen-Altars (Kat.-Nr. 155) 
Es ist anzunehmen, dass ursprünglich alle Auf­
traggeberzeichnungen bei Albrecht verblieben waren. 
Zuvor war für die Werkstatt eine zweite Serie ange­
fertigt worden. Und diese Zeichnungen wurden nicht 
zu Modellen zusammengestellt und sind zudem in 
ihrem Duktus flüchtig gehalten. Diese Werkstattblät­
ter, von denen sich der größte Teil in Erlangen befin­
det13, dienten als Grundlage für die malerische Um­
setzung des Heiligen- und Passionszyklus und wurden 
nach Abschluss der Arbeiten dem Vorlagenvorrat der 
Cranach-Werkstatt einverleibt, auf den man dann 
auch bei späteren Aufträgen nach Belieben zurück­
greifen konnte.14 
Um die Zeitvorgaben Albrechts einhalten zu kön­
nen, bediente sich Cranach einer rationellen und mo­
dern anmutenden Planungsmethode: Alle Präsenta­
tionszeichnungen sowie die zweite Serie der 
Werkstattblätter sind im einheitlichen Maßstab von 
1:10 ausgeführt. So konnte man im Lauf des Ent­
wurfsprozesses stets Veränderungen vornehmen, 
ohne immer wieder neue Zeichnungen anfertigen zu 
müssen. Denn untereinander austauschbar waren -
da von gleicher Größe - die Mittelbilder und die 
Flügel bzw. Predellen. 
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36 und 37: Magdalenen-Altar, linker Flügel und Mittelbild (Kat.-Nr. 154) 
Als die endgültige Verteilung der Passionsszenen 
mit den auf sie typologisch bezogenen Predellensze­
nen aus dem Alten Testament sowie die Reihenfolge 
der Heiligen auf den Alltags- und Festtagsseiten fest­
stand, konnte Cranach an die malerische Umsetzung 
gehen. Und auch dabei macht sich seine durchdachte 
Vorgehensweise bemerkbar. Verkleinert man also Fo­
tografien der ausgeführten Altargemälde im Verhält­
nis 1:10 lassen sich diese problemlos an entsprechen­
der Stelle in das zugehörige Modell einfügen. 
Ob die Ausführung in der Werkstatt in Wittenberg 
oder bereits in Halle geschah, muss offen bleiben. 
Beteiligt waren an den Vorarbeiten Tafelmacher, wel­
che die großen Holztafeln zu fertigen hatten, und 
Rahmenmacher. Da einige Präsentationsblätter An­
gaben zum Rahmen enthalten, können wir festhalten, 
dass hier auch Schnitzer ans Werk gehen mussten, da 
zum Teil aufwändiger Zierrat die Altäre zusätzlich 
schmückte. Schlosser hatten für den Halt der schwe­
ren Holztafeln und die metallenen Scharniere zum 
Öffnen und Schließen der Altäre zu sorgen. Cranach 
trat vermutlich als Generalunternehmer dieses künst­
lerischen Großprojekts auf, der die anderen Gewerke 
beauftragte, kontrollierte und ausbezahlte. Es ist an­
zunehmen, dass er als Alleinunternehmer mit seinem 
Auftraggeber den Gesamtauftrag abrechnete. Er 
hätte demnach nicht nur die künstlerische, sondern 
auch die organisatorische Leitung des Projekts inne­
gehabt. 
Als Künstler - so will es scheinen - war er nur in 
der Planungsphase selbst beteiligt, während er sich 
bei der Ausführung weit gehend zurückhielt. Was an 
Gemälden von dem Heiligen- und Passionszyklus 
überdauert hat - es sind nicht einmal ein Dutzend - , 
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verrät eine ausgeprägte Handschrift, die zwar an Cra-
nachs Stil geschult ist, sich von diesem jedoch deutlich 
unterscheiden lässt. Über die ausführende Hand des 
Hallenser Zyklus ist bisher keine zweifelsfreie Aus­
sage zu treffen, weil die Gemälde nicht signiert sind 
und die Schriftquellen darüber schweigen. Versuchs­
weise (!) habe ich Simon Franck (vor 1500-1546/47) ins 
Spiel gebracht, der jedoch erst ab 1529 urkundlich 
nachzuweisen ist, also zeitlich deutlich nach Ab-
schluss der Malarbeiten. 
Wen auch immer Cranach d.Ä. mit der maleri­
schen Umsetzung beauftragt hatte, er konnte auf eine 
gut eingespielte Werkstatt setzen. Bedenkt man, dass 
der normale Cranach'sche Werkstattbetrieb weiter­
laufen musste, ist es nicht unwahrscheinlich, dass zur 
Erledigung der nahezu 180 Gemälde neue Mitarbeiter 
eingestellt wurden. 
Der ausführende Künstler, nennen wir ihn weiter­
hin behelfsweise Simon Franck, nahm sich die Frei­
heit von den Cranach'schen Entwürfen der Passions­
szenen abzuweichen. Seine Figuren sind monumen­
taler, die kleinteilige Erzählweise ist zugunsten einer 
nahsichtigeren Betrachtung der Ereignisse fallen ge­
lassen worden; wenn man so will, wurde die Darstel­
lung der Passionsszenen fokussierter realisiert. Ob 
hierin der Individualstil der ausführenden Hand er­
kennbar wird oder dies aus Zeitersparnis geschah, sei 
dahingestellt. Festhalten lässt sich nur, dass die klein-
teilige Malweise zeitaufwändiger gewesen wäre. Bei­
behalten hat der ausführende Cranach-Mitarbeiter 
indes die Vorgaben für die Flügelflächen. War bei 
geöffnetem Zustand der Altäre je links und rechts ein 
Heiliger dargestellt, so waren in der Regel beim ge­
schlossenen Altar ihrer vier zu sehen. Um einem Sche­
matismus bei den 16 Altären vorzubeugen, wurden 
die Heiligendarstellungen abwechslungsreich gestal­
tet: Halb- und Viertelbögen dienen ebenso zur Bele­
bung des Bildhintergrunds wie Landschaftsdarstel­
lungen. 
Zu diesem einheitlichen Altarzyklus gesellten sich 
im Lauf der Zeit weitere Altäre und Gemälde hinzu, 
die teilweise auch in der Cranach-Werkstatt gefertigt 
wurden. Davon befinden sich heute in der Aschaffen-
burger Schlossgalerie die Flügelbilder des ehemaligen 
Engel-Altars des Lettners von 1524 (Kat.-Nr. 158), die 
Annen-Tafel (Kat.-Nr. 162), die Darstellung Christus 
und die Ehebrecherin (Kat.-Nr. 160) sowie die Eras­
musmarter (Kat.-Nr. 159) von Heinrich Vogtherr d.Ä. 
(1490-1556).15 
Die aus kunsthistorischer Sicht bedeutendste Ver­
änderung erfuhr die Gemäldeausstattung der Hallen­
ser Stiftskirche mit der Aufstellung von Grünewalds 
Erasmus-Mauritius-Tafel: Albrecht von Brandenburg 
empfängt in der Rolle des hl. Erasmus den Reichs­
heiligen Mauritius. Im Hintergrund ist Begleitperso­
nal dargestellt, bei Albrecht sicherlich eine historisch 
verbürgte Person. Der schwarze Mauritius trägt auf 
dem Bild jene Rüstung, die Albrecht von Karl V. 
(1500-1556) nach dessen Kaiserkrönung im Aachener 
Dom zum Geschenk erhalten hatte. Für den Kardinal 
war das Gemälde von herausragender Bedeutung. Er 
ließ es auf den ersten Altar an den Beginn seines 
Heiligen- und Passionszyklus setzen; die Mitteltafel 
mit dem Einzug in Jerusalem wurde dazu aus dem 
Altar herausgenommen und an die Wand gehängt. 
Es fällt auf, dass die Maße der Münchner Grüne­
wald-Tafel mit 226 x 176 cm nahezu mit denen des 
erhaltenen Magdalenen-Altars übereinstimmen. Ein 
Zufall? Überlegenswert ist, ob Albrecht Grünewald 
diese Maße vorgab, weil er für dessen Gemälde den 
prominenten Platz auf dem Mauritius-Altar „an dess 
probsts seitten" vorgesehen hatte. Die Szene der Auf­
erstehung Christi war auf dem Magdalenen-Altar 
„ufs dechants seyttenn" zu sehen gewesen (Abb. 35 
bis 37). Beide Altäre bildeten Anfang und Ende des 
Heiligen- und Passionszyklus und waren offenbar von 
gleicher Größe und durch ihre Abmessungen gegen­
über den anderen Altären hervorgehoben.16 Sie waren 
- wenn man so will - die Hauptaltäre der Seiten­
schiffe und waren den beiden Schutzpatronen der 
Stiftskirche geweiht. Wenn diese Überlegungen zu­
treffen, hatte Grünewald sich nach den Maßen zu 
richten, die durch den Cranach'schen Altarzyklus be­
reits festgelegt waren. Demnach hat die Grünewald-
Tafel die Modulgröße der Cranach'schen Mittelbilder 
der genannten Seitenschiffaltäre. Nur so konnte sie 
mit der Tafel, die den Einzug in Jerusalem zeigt, ge­
tauscht werden. 
Nicht einmal 20 Jahre verblieb die Erasmus-Mau­
ritius-Tafel in der Hallenser Stiftskirche. Als es 1540 an 
das Einpacken der Kunstwerke ging, sorgte sich Alb­
recht insbesondere auch um sein Grünewald-Ge­
mälde und ordnete an, dass „uff sanct Moritz altar 
die tafell vonn der wandt mit dem palmtag widder 
gesatzt" und das vom Altar entfernte Grünewald-Bild 
„in meyn haus" verbracht werden sollte.17 Die Eras­
mus-Mauritius-Tafel diente bis zu ihrem Abtransport 
als Altarbild in der Stiftskirche Albrechts und war 
damit, wie alle Altäre auch, in die prunkvolle Stifts­
liturgie eingebunden gewesen. Gestaltet wurde diese 
von bis zu 59 Stiftspersonen. Über die Liturgie sind 
wir durch zahlreiche Manuskripte und Bücher gut 
unterrichtet und können beim Lesen das Staunen der 
Zeitgenossen nachvollziehen, mit welchem sie den 
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liturgischen Handlungen beiwohnten. Verschiedene 
Äußerungen belegen, dass Kardinal Albrecht hier eine 
Pracht entfaltete, die ungewöhnlich war. Durch Cra-
nachs Gemälde der Gregorsmesse in der Aschaffen-
burger Schlossgalerie (Abb. 38) gewinnen wir einen 
Eindruck davon, denn die legendäre Messe des 
hl.Gregor spielt sich, wenn man so will, in der Hal­
lenser Stiftskirche ab: Das Kirchengestühl, in dem 
Albrecht zusammen mit einem Bischof und einem 
weiteren Kardinal Platz genommen hat, ist mit Alb­
rechts Wappen geschmückt. Im Hintergrund, um im 
Bild zu bleiben, ist der Hallenser Stiftschor darge­
stellt, zu dem laut Stiftsverfassung ein Vorsänger mit 
zwölf Chorschülern gehörte. Ähnlich prächtige 
Ornate, wie sie auf dem Cranach'schen Gemälde zu 
sehen sind, verbürgen die Stiftsinventare, ebenso 
wie kostbare Antependien, Teppiche und wertvolles 
Altargerät. 
An allen Heiligen- und kirchlichen Festtagen kam 
der umfangreiche Reliquienschatz (Kat.-Nr. 168 ff.) 
zum Einsatz. Wurde der Tag eines auf den Altären 
dargestellten Heiligen begangen, stellte man dessen 
Reliquien - soweit vorhanden - ihm zu Ehren auf dem 
betreffenden Altar auf.18 Und zu besonderen Anlässen 
war der ganze Reliquienschatz zu sehen. Nur ein 
Bruchteil des Schatzes, der im Alten Reich seinesglei­
chen suchte, hat sich erhalten; der größte Teil wurde 
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38 Lucas Granach d. Ä, Gregorsmesse (Kat.-Nr. 108) 
im Lauf der Jahrhunderte eingeschmolzen, wie die am 
2. Januar 1541 nach Berlin gegebenen 19 Stück im 
Dreißigjährigen Krieg.19 
Die Reliquien waren in Halle nicht nur bei der 
Heiltumszeigung zu sehen, wo man den später von 
Luther so kritisierten Ablass erlangen konnte; sie wa­
ren auch während des ganzen Kirchenjahrs liturgisch 
eingebunden. So wurde beispielsweise die Himmel­
fahrt Christi insofern bildlich-theatral umgesetzt, 
dass um einen mit rotem Samt bedeckten Schemel, 
auf dem die Auferstehungsfigur stand, die zwölf 
Apostel und Maria gestellt wurden. Diese Reliquiare 
waren ganzfigurige, fast lebensgroße Darstellungen. 
Aus dem liturgischen „Himmelsloch" (im dritten 
westlichen Joch) wurde dann eine Vorrichtung he-
runtergelas-sen, auf die die Auferstehungsfigur ge­
setzt und anschließend nach oben gezogen wurde. i o 
Die künstlerische Ausstattung der Hallenser 
Stiftskirche war eingebunden in eine Liturgie, in deren 
Zentrum die Heiligenverehrung und eine Christus­
frömmigkeit im Sinne der spätmittelalterlichen Nach­
folge Christi standen. Während Kardinal Albrecht in 
Halle mit dem Aufbau und der Ausstattung seiner 
Stiftskirche beschäftigt war, braute sich im nahen 
Wittenberg ein Sturm zusammen, der ihn bald schon 
hinwegfegen sollte. Unter dem Einfluss Luthers hatte 
Friedrich der Weise 1522/23 die Reliquienzeigung im 
Allerheiligenstift in der Wittenberger Residenzstadt 
eingestellt.11 Auch wenn sich die lutherischen Vorstel­
lungen erst allmählich durchsetzten", standen für die 
Zeitgenossen schon bald nach der Einführung der 
Reformation die Städte Halle und Wittenberg für 
unterschiedliche Glaubensvorstellungen. Und Alb­
recht, über dessen persönliche Haltung noch Unklar­
heit herrscht, hatte schon qua seines hohen Kirchen­
amts der Reformation entgegenzutreten. Das Ende 
war, dass aus seinem Vorposten Roms - Halle stand 
in diesem Ruf - ein verlorener wurde und Albrecht die 
Stellung räumen musste.13 Er verließ eine Stadt, in der 
er urbanistisch und baukünstlerisch eingegriffen, die 
er von einer mittelalterlichen Kleinstadt hin zu einer 
Renaissancemetropole verwandelt hatte.24 Einige 
Getreue zogen mit ihm, wie seine langjährige Mät­
resse Agnes Pless (um 1502-1547) und sein Hofkünst-
ler Simon Franck, die beide in Aschaffenburg in der 
Nähe des Schlosses Wohnung nahmen. Sie waren mit 
Familie hierher gezogen, der Maler mit seiner Frau 
Anna und Albrechts Geliebte mit ihrer Mutter Ottilia 
Strauss, geb. Semer (11543), deren Epitaph in der 
Aschaffenburger Stiftskirche erhalten ist.*5 
Der Vater der Agnes Pless war der Frankfurter 
Metzger Hans Strauss (f iyip). Agnes heiratete 1521 
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den Frankfurter Bürger Hans Pless, der jedoch vor 
1527/28 starb und dessen Namen sie beibehalten 
sollte. Wie sie Kardinal Albrecht kennen gelernt hatte, 
muss offen bleiben. Agnes Pless war so wohlhabend 
geworden, dass sie sich nicht nur in Halle, sondern 
auch in Aschaffenburg ein eigenes Haus leisten 
konnte.26 
Albrecht soll im Lauf der Zeit viele Mätressen 
gehabt haben, über die die Geschichte einen Mantel 
des Schweigens legte. Agnes indes ist aktenkundig 
geworden und so dem Vergessen entgangen: Denn 
nach dem Tod des Kardinals am 24. September 1545 in 
der Mainzer Moritzburg wurde sie vom Domkapitel 
gefangen genommen und verhört. Sie hatte Angaben 
zu dem nach Aschaffenburg gebrachten Besitz Alb­
rechts zu machen, da man in Mainz befürchtete, dass 
sich darunter auch Kunstwerke befanden, die recht­
mäßig nach Mainz gehörten. Agnes konnte sachdien­
liche Hinweise geben, da sie von Albrecht zur Vor­
steherin der Aschaffenburger Beginen ernannt 
worden war. Die Beginenniederlassung, die schon 
früher bestand, wurde von Albrecht 1543/44 renoviert 
und weiter ausgebaut. Die Gottesdienstordnung 
wurde ergänzt, neue Altäre aufgestellt. Vikar am 
Michaelis-Altar der Heiliggrabkirche wurde Stephan 
Weber17, ehemaliger Kanoniker am Neuen Stift in 
Halle. 
Der Niederlassung der Beginen galt Albrechts be­
sondere Aufmerksamkeit; zwei Vertrauensleute wa­
ren hier untergebracht und der Großteil der heute aus 
Albrechts Hallenser Stiftskirche erhaltenen Kunst­
werke, insbesondere der Baldachin und Bronzetafeln 
der Vischer-Werkstatt und die Cranach'schen Ge­
mälde sowie die Erasmus-Mauritius-Tafel Grüne­
walds. Diese Kunstwerke sind nicht zufällig für die 
Heiliggrabkirche von der Menge der Kunstwerke, die 
in die Aschaffenburger Schlosskapelle wanderten 
(und dort verbrannten), geschieden worden: Sie ver­
eint nämlich das Thema des Grabes sowie eine per­
sönliche Beziehung zu Albrecht, denn entweder zei­
gen sie sein Wappen, sein Porträt oder beides. Neben 
den schon genannten Bildern waren das Albrecht un­
ter dem Kreuz kniend, eine weitere Gregorsmesse, die 
Mondsichelmadonna (Kat.-Nr. 163) und die Bewei­
nung aus dem Passionszyklus. 
Albrecht hatte sich, nachdem er seine geplante 
Grablege in seinem Hallenser Stift aufgeben musste 
und Mainz dafür bestimmte, mit der kleinen Begi­
nenniederlassung eine Memorialkirche geschaffen.2,8 
Auch dieser war kein langer Bestand beschieden. Be­
reits unmittelbar nach seinem Tod gingen alle Kunst­
werke an das Stift St. Peter und Alexander. A m 
23. Juli 1545 hatte Albrecht mit diesem Aschaffenbur­
ger Stift einen Vertrag abgeschlossen und darin als 
Pfand für eine hohe Summe geliehenen Geldes die 
„clinodien vnnd kirchen-zierung" der Heiliggrabkir­
che angegeben; im Falle des Nichtzurückzahlens soll­
ten die Kunstwerke an das Stift übergehen. Bereits 
zwei Monate später starb Albrecht und nach meiner 
Interpretation der Quellen bemächtigte sich der Ver­
tragspartner sofort des Pfands. So gelangten alle 
Kunstwerke der Heiliggrabkirche in das Stift St. Peter 
und Alexander. Kunsthistorisch ist dies als Glücksfall 
zu betrachten, denn die Beginenniederlassung wurde 
- wie das Schloss - durch den Markgräflerkrieg in 
Mitleidenschaft gezogen und konnte später nur noch 
als romantische Parkkulisse dienen. 
Der Großteil der heute noch erhaltenen Hallenser 
Kunstwerke gelangte also über die Beginenniederlas­
sung in die Aschaffenburger Stiftskirche und im Zuge 
der Säkularisation 1803 in bayerischen Staatsbesitz. 
Inwiefern sich das Stiftskapitel von einem Teil des 
eingelösten Pfands bereits vorher getrennt hatte, also 
Kunstwerke aus Albrechts ehemaligem Besitz ver­
kauft hatte, können nur weitere Quellenfunde klären. 
Was bei der Säkularisation vorgefunden wurde, 
verleibte sich zum größten Teil das bayerische König­
reich ein und ließ es nach München abtransportieren. 
Einige der Gemälde wurden in der von Leo von 
Klenze (1784-1864) errichteten und im Oktober 1836 
eröffneten Galerie gezeigt. Ohne dass man von den 
historischen Umständen wusste, wurde in der Alten 
Pinakothek eine Hängung vorgenommen, die er­
staunlicherweise Albrechts Hallenser Präsentation 
entsprach: Grünewalds Erasmus-Mauritius-Tafel 
hing in München zwischen Cranach'schen Heiligen­
darstellungen. Die gleiche Höhe der Tafeln und ihre 
gemeinsame Herkunft (aus Aschaffenburg) verleite­
ten wohl dazu. Cranachs Modulsystem fand immer 
noch Anwendung und hatte Folgen: Man hielt die 
Gemälde, die altarförmig zusammengestellt waren, 
alle von der Hand Grünewalds. Im ersten von Johann 
Georg von Dillis verfassten Münchner Galeriekata­
log von 1838 sind die Gemälde ausschließlich Grüne­
wald zugeschrieben.18 
Die sich über mehrere Jahrzehnte anschließende 
Auseinandersetzung, an der viele namhafte Fachver­
treter beteiligt waren, liefert ein schönes Lehrbeispiel 
über die Etablierung der stilkritischen Methode der 
Kunstwissenschaft. Denn ausgehend von dieser 
Münchner Gruppe wurden Grünewald Bilder zuge­
ordnet, die seit der Cranach-Monografie von Max J. 
Friedländer und Jakob Rosenberg (1932) unter den drei 
Notnamen Meister des Pflock'schen Altars, Meister 
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der Erasmusmarter und Meister der Gregorsmessen 
firmieren. Ja, einmal ins Rollen gekommen, wollte 
kein Geringerer als Gustav Friedrich Waagen, Direk­
tor der Gemäldegalerie der Königlichen Museen zu 
Berlin, gar in „diesem Grunewald den bisher unbe­
kannten Lehrer Lucas Kranachs gefunden" haben.29 
Nun, Cranachs Lehrer ist nach wie vor unbekannt 
und die Gemälde wurden - nachdem zuvor noch ins 
gleiche Horn Jean David Passavant, Franz Kugler 
oder Jacob Burckhardt gestoßen hatten - dann doch 
Grünewald abgeschrieben. Das Pendel schlug nun in 
die andere Richtung aus, als Alfred Woltmann Grüne­
wald auch den Isenheimer Altar wegnehmen wollte! 
1874 folgte dann die Lösung durch Oskar Eisenmann, 
der den Cranach'schen Anteil einem „Pseudo-Grüne-
wald" gab und das uns heute als Grünewald geläufige 
Werk nun endlich diesem selbst. 
Die Pseudogrünewald-Gemäldegruppe wurde im 
Lauf der nächsten Jahrzehnte hin und her geschoben. 
Einmal hielt man sie für das Frühwerk Cranachs d. Ä. , 
ein andermal für das Werk seines Sohnes Hans 
(um 1508/09-1537), dann gab man sie einem „Simon 
von Aschaffenburg".30 Letzterer ist Simon Franck -
Walter K. Zülch wird diese Identifizierung verdankt31 
- , den man aufgrund von Archivfunden mit den letz­
ten Lebensjahren Albrechts in Zusammenhang brin­
gen konnte. Aber ist er auch der Maler des Heiligen-
und Passionszyklus für die Hallenser Stiftskirche?3Z 
Unabhängig von der Beantwortung dieser Frage, 
die kunsthistorisch wünschenswert wäre, da eine 
große Gemäldegruppe der Cranach-Werkstatt dann 
nicht mehr einem Notnamenmeister (Simon Franck?) 
zugewiesen werden müsste, bleibt die Tatsache fest­
zuhalten, dass Cranach d.Ä. von Albrecht mit dem 
Hallenser Altarzyklus beauftragt wurde. Gleichzeitig 
schuf Cranach die ersten reformatorischen Kampf­
bilder gegen den alten Glauben, die in ihrer Polemik 
- beispielsweise das Passional Christi und Antichristi 
von 1521 oder die Illustrationen zum so genannten 
Septembertestament von 1522 (Kat.-Nr. 46) - so heftig 
ausfielen, dass zurückgerudert werden musste und 
man beispielsweise die zweite Auflage, das so ge­
nannte Dezembertestament, desselben Jahres „ent­
schärfte". 
Die Kunstgeschichte wollte lange nicht das zeit­
gleiche Tätigsein Cranachs sowohl für Papst- wie 
auch für Lutheranhänger wahrhaben. Dies ist inso­
fern erstaunlich, als Cranach schon aufgrund seiner 
Stellung als Hofmaler des Hauses Wettin über zwei 
Jahrzehnte lang zum einen für die der neuen Lehre 
zugewandte ernestinische Linie, die in Wittenberg 
und Torgau residierte, und zum anderen für die bis 
zum Tod Herzog Georgs des Bärtigen (1471-1539) alt­
gläubig gebliebene albertinische Linie, die in Dresden 
und Freiberg ihre Hauptsitze hatte, arbeitete. Doch 
aufbauend auf den Quellenstudien Paul Redlichs von 
1900 - ihm war die ausführende Werkstatt noch un­
bekannt33 - wurde erst 1968 eine kunsthistorische 
Studie zu dem „altgläubigen" Großauftrag vorgelegt. 
Ihrem Autor, Ulrich Steinmann, kommt das Verdienst 
zu die Bild- und Schriftquellen zusammengeführt und 
den Hallenser Zyklus der Cranach-Werkstatt zuge­
schrieben zu haben.34 
Die sehr späte Beschäftigung der Kunstwissen­
schaft mit dem altgläubigen CEuvre Cranachs nach 
dem historischen Eintritt Luthers hängt mit einer 
schon seit Jahrzehnten überholten Vorstellung von 
einem Konfessionalisierungsprozess zusammen, die 
weit gehend dem 19. Jahrhundert verhaftet ist.35 Es 
hilft aber nichts, der - wie es immer so schön heißt -
Maler der Reformation und Freund Luthers schuf für 
den vorgeschobenen Posten Roms, für Halle, die 
Kunstwerke, die mit ihrem Bildinhalt und in ihrer 
Funktion nicht gegensätzlicher zum neuen Glauben 
hätten ausfallen können. Auch wenn dem Hallenser 
Stift nicht von Anfang an die Rolle zugedacht gewesen 
sein mag, die altgläubige Gegenposition zur neuen 
Lehre darzustellen, blieb dem Stift im pointierter wer­
denden Glaubensstreit gar keine andere Wahl als diese 
Herausforderung anzunehmen.36 Albrecht war der 
höchste katholische Würdenträger auf deutschem 
Boden; er beschäftigte sich schon qua Amt mit der 
„Luthersache" und musste, wenn er nicht ins andere 
Lager wechseln wollte - was viele seiner Stiftsmit­
glieder taten - , unweigerlich Gegenposition beziehen. 
Luther spürte den Stachel wohl und überzog den 
Kardinal mit einer Schimpfkanonade, deren Vokabu­
lar („Scheißbischof"37) zeittypisch deftig war. Ab der 
Mitte der Dreißigerjahre giftete er in Richtung Halle 
mit dem Wortspiel „hellisch" (höllisch) = hallisch und 
betitelte den in Halle an der Saale residierenden Kar­
dinal in einem persönlichen Schreiben als „hellischen 
Cardinal". In einem anderen Zusammenhang sprach 
er von seinem „Hellischen roten hüt", gemeint war 
der Kardinalshut Albrechts.38 
Misst man die Bedeutung von Personen an der 
Reaktion ihrer Widersacher, war Kardinal Albrecht 
ausgesprochen erfolgreich, auch wenn er den Damm­
bruch letztendlich nicht hat verhindern können und 
der Reformation weichen musste. Zu guter Letzt ver­
dankt Aschaffenburg diesem Weggang aus Halle seine 
beeindruckende Cranach-Sammlung und die Alte 
Pinakothek in München das majestätischste Gemälde 
von Grünewalds Hand. 
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ANMERKUNGEN 
1 V g l . S p i e s , L a u r e n t i u s t a g ; Sp ies , S c h l o s s J o h a n n i s b u r g , bes . S. 3o f . 
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7 A m B e i s p i e l N ü r n b e r g s v g l . S c h l e i f , D o n a t i o et m e m o r i a . 
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k i r c h , S. 106 f f . 
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w e i s t L ü c k e , A r c h i v a l i e n . 
1 1 Z u d i e s e r v o n d e r K u n s t g e s c h i c h t e w e n i g b e r ü c k s i c h t i g t e n A u s ­
w i r k u n g d e r Z u n f t o r d n u n g e n a u f d a s k ü n s t l e r i s c h e A r b e i t e n i n d e r 
F r ü h e n N e u z e i t v g l . a m B e i s p i e l N ü r n b e r g s T a c k e , J o h a n n H a u e r . 
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